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Resumen: En la década de los 60, debido a los cambios realizados por jos¿ 
María García Escudero en la Dirección General de Cinematografía v 
Teatro, los cineastas se atrevieron a acercarse a temas más delicados. Como 
consecuencia, desde la segunda mitad de la misma década aparecen algunos 
realizadores que introducen en su filmografía el terror y el sexo, aunque 
todavía de manera moderada. Los que querían mostrar escenas más 
explícitas (ej. jesús Franco), se vieron obligados a trabajar en el extranjero. 
Sin embargo, la muerte del dictador conllevó un cambio trascendental en la 
mentalidad española y provocó la aparición de algunos géneros (o solo 
escenas) que hasta entonces habían sido impensables e irrepresentablcs en 
el cine español. El llamado cine exploitation (siguiendo el modelo 
estadounidense, pero con un toque hispano) inundó las pantallas de 
España. En esta época proliferaba el cine “S”, el género de destape, el terror 
hispano, e hicieron acto de presencia los realizadores e intérpretes que 
llegaron a ser los símbolos de la Transición democrática.
Palabras clave: explotación, clasificación “S”, terror, desnudos, censura
Abstract: In the 1960s, due to changes introduced by the popular director- 
general of cinema and theatre, José Maria García Escudero, the filmmakers 
had the possibility of touching more sensitive topics. Consequently, from 
the second half of the decade, some directors introduced in their films 
elements of horror and sex, although still moderately. Those who wanted to 
show more explicit scenes (eg. Jesús Franco), were forced to work abroad.
1 La versión definitiva de este trabajo se ha realizado en el marco del proyecto l-I )  
"Ortodoxias y rebeldías. 1.a pluralidad de intereses en la convergencia peninsular hacia 
Europa (1961-1986)" (ORYRK, Ref. 1ÍAR2015-65909-R), del Ministerio de Economía y 
Competitidad del Gobierno de España.
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e in the Spanish mentality and 
ist scenes) that had previously
^nlouaB-011 film (following the US model, but with Spanish characteristics) 
tXf"tdec! the screens of Spain. At that time proliferated the films categorized 
- y ‘ the genre of destape, Hispanic horror movies, and that was the 
PKitnent when those film directors and actors appeared who became die 
.',-.^bols of the Spanish democratic Transition.
K*. \ | ; ’_ds: exploitation, “S” films, horror, nudity, censorship
]•'] cine, por su estrecha vinculación con los “temblores” sociales, culturales 
v políticos de un país, generalmente sirve como una radiografía sobre las 
circunstancias contemporáneas de la sociedad. El caso de España tampoco 
es una excepción: durante la Transición democrática el cine español 
participó activamente en la transformación cultural del país, en la cual los 
cineastas, percibiendo y aprovechando la libertad que les facilitaba la caída 
del rein men franquista, intentaron expresar su inquietud y demostrar al 
público varios temas cuya representación había sido imposible durante la 
dictadura nacionalcatólica2. En este periodo el cine de explotación también 
encontró a su público adecuado.
1. El cine de explotación: génesis y variantes
lin la historia de la cinematografía universal, exploitation cinema (en su versión 
española: cine de explotación) ha granjeado una valoración crítica que 
Hende a menospreciar, incluso a despreciar, tanto las obras como a los 
cineastas que participan en la realización de estos filmes, e incluso al público 
que asiste a las proyecciones. Es indudable que la calidad artística de este 
tipo de cine generalmente desmerece bastante de la calidad del cine 
mainstream, pero no podemos concluir que se tratara solamente de un “cine 
basura”, como algunos califican estos productos cinematográficos. El 
nacimiento de este fenómeno fílmico a nivel universal, sobre todo en los 
Estados Unidos, se debe a una serie de razones y circunstancias, y su 
implantación en España tampoco fue una casualidad o una mera aventura 
para que los cineastas tuvieran la posibilidad de profundizar en géneros e 
historias poco convencionales. En general, el cine de explotación demuestra 
temas y escenas que muchas veces son o eran moralmente inaceptables en
2 Para obtener un panorama general sobre los temas y títulos más importantes del cine 
español de la Transición democrática, véase el ensayo de José María Caparros Lera cpie 
aparece en este mismo tomo y Caparros Lera, 1992.
Spanish cinema. The so-called
vTver, the dictator's death led to a chang 
. !n to the emergence of some genres (or jt 
unthinkable and unrepresentable in the
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la época de la proyección para la mayoría del público, sacando así a la 
superficie los temores (y también los deseos) del público contemporáneo v 
provocando, más de una vez, escándalo o repudio. La violencia, fa 
brutalidad exagerada y el sexo son los rasgos característicos de este género, 
pero también se pueden añadir varios otros elementos o la combinación de 
todos. Este cine tiene varios objetivos: sacar el mayor provecho posible, 
explotar la “sed” de la gente de presenciar escenas polémicas y morbosas 
vistas rara vez, o incluso prohibidas en algunos círculos o países y. en 
algunos casos, demostrar al público, a modo de denuncia social, varios 
problemas del que no quieren saber nada o que ignoran. Es cierto que a 
menudo pertenecen al conjunto de producciones de baja calidad y de bajo 
coste, pero todos intentan alcanzar y atraer a un público que esté dispuesto 
a adentrarse en el mundo oscuro de los instintos humanos o de los 
fenómenos sobrenaturales. No en vano: varias obras de explotación se 
convirtieron en películas de culto y sirvieron como modelo para producir 
obras semejantes.
El cine de explotación, aunque su origen generalmente se asocia con los 
EE. UU. de los años 60, estaba presente ya justo después del nacimiento del 
cine con la aparición de las primeras escenas eróticas y pornográficas 
rodadas en los Estados Unidos, Francia, Inglaterra y Dinamarca. 
“Representar lo irrepr es entable” ha sido siempre el objetivo de los cineastas 
de explotación en todas las partes del mundo, desvinculándose con 
frecuencia de los referentes estadounidenses para crear su propia tradición 
de explotación. Algunas de estas películas, como las de Italia y Japón, 
lograron una valoración estética bastante elevada, demostrando que este 
género, aunque no con todas sus obras, merece una mención apañe en la 
historia del cine universal. Dentro del género aparecieron subgéneros, 
enfocando un tema especial, al que las obras se vincularon en cuanto a su 
acercamiento o planteamiento; nació así, por ejemplo, el eme de 
blaxploitation (énfasis en la cultura afroamericana con personajes y temas 
relacionados con este ambiente), sexploitation (ambiente erótico con 
desnudos y sexo), napisploitation (violencia y sexo durante el nazismo, 
destacando la brutalidad y perversidad del Tercer Reich), nunsploilatnm 
(monjas que aparecen en situaciones sexuales), para mencionar solo algunas 
subcategorías. Además, debemos mencionar los subgéneros que no 
incluyen en su denominación ninguna referencia a la explotación, pero que, 
por su tema, indudablemente pertenecen a este lugar; como, por ejemplo, 
las películas de gore, slasher, ¿a lio  o  spaghetti western, que tocan incluso temas
452
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x tremadamente polémicos, como lo hacen el cine de rape/revenge (violación 
v venganza) y el cine de canibalismo.3
ü. Explotación ¡nade in Spain
] .as raíces del cine de explotación español se remontan a la segunda mitad 
Je los años 60, a la época de la política cinematográfica que se formó 
después de la salida de José María García Escudero de su puesto en la 
Dirección General de Cinematografía y Teatro. Como primer paso hacia un 
cine que se alejaba de la corriente cinematográfica española tradicional, los 
cineastas españoles no tenían la intención de crear nada nuevo u original, 
solamente copiar o imitar las obras estadounidenses, adaptando las 
historias, poco originales ya en su génesis, a un ambiente español o 
utilizando el universo de la mitología original. Tras el éxito de un film 
extranjero, pronto llegó su variante española — tal fue el caso, por ejemplo, 
del australiano M adM ax  (George Miller, 1979) y la “respuesta española”, El 
exterminador de la carretera (Giuliano Carnimeo, 1984). Para obtener el 
verdadero glamour de Hollywood, incluso dieron papel principal o 
secundario a actores estadounidenses cuyo nombre encerraba en sí la 
posibilidad de atraer al público: Christopher Lee, Peter Cushing, Mel Ferrer, 
Tony Curtís o Tellv Savalas aparecieron en las películas de terror hispano. 
Pánico en el Transiberiano (Eugenio Martín, 1973), por citar un ejemplo, ofrece 
un verdadero elenco estelar y una historia típica de estas películas hispanas 
de explotación, reuniendo en la pantalla a los mencionados Lee, Cushing y 
Savalas con un monstruo prehistórico. Además, algunas figuras habituales y 
clásicas del cine de terror o de aventuras internacional también “se 
trasladaron” provisionalmente a la península Ibérica para que su universo 
fílmico se enriqueciera con varios capítulos hispanos — así, el conde 
Drácula, el doctor Frankenstein y su monstruo, el Hombre Lobo, Tarzán y 
/.otro hicieron acto de presencia en varios filmes españoles.
Para asegurar el bajo presupuesto de las obras, algunos cineastas 
españoles optaron por la coproducción (principalmente con Italia y 
Alemania) o por la confección de películas mediocres, sin intención de crear 
filmes de alto nivel artístico. Como resultado de la confluencia de todas las 
tendencias, nació el cine de terror hispano, el destape, el cine sexy- 
celtibérico, el quinqui, los spaghetti western rodados en España, al margen 
de los largometrajes que pertenecían a los géneros más tradicionales (las 
películas de aventuras, las policíacas o la ciencia ficción), pero por las
3 Existe una bibliografía bastante amplia especializada en estos filmes (véase en inglés, por 
ejemplo: Watson, 1997; Schaefer, 1999; ¡Ylathijs-Mendik, 2004; Thrower, 2007; Shipka, 1 4).
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circunstancias de su realización o por el resultado formaban parte de q 
categoría de cine de explotación. Todas estas obras tenían su razón de 
existir, porque, con las palabras de Casimiro Torreiro, “la aceptación 
comercial de este filón popular, incluso fuera de España, sirvió de 
momentánea válvula de salida a unas productoras a las que se les cerraba el 
camino de las dividas estatales y que intentaban como fuese mantenerse en 
el mercado, aunque siempre con escasa inversión” (2009:363). El verdadero 
auge de las películas de explotación llegó tras la muerte del general Franco 
dentro del marco del cine de la Transición democrática, tras la abolición de 
a censura mediante el Real Decreto 3071, firmado el 11 de noviembre 19?~ 
por el gobierno de Adolfo Suárez (Kowalsky, 2007:203).
Los géneros más conocidos y populares del cine de explotación son el 
terror y el tema erótico. Los otros géneros de explotación también 
encontraron su referente en suelo español, como el nazisploitation en el 
caso de Tren especial para Hitler (Alain Payet, 1977)4, pero la mayoría de las 
obras pertenecían a las dos subcategorías mencionadas o a la mezcla de 
estas dos.
3. La pantalla desnuda
Las mujeres comenzaron a desnudarse no porque la trama les hubiera 
exigido tal acción atrevida, sino porque ya tenían la posibilidad de hacerlo. 
Con las palabras del escritor Camilo José Cela, “lo que pasa es que F.spafia 
se ha puesto cachonda” (Eslava Galán, 1997:85-86). El destape, que 
apareció en las pantallas a comienzos de los años 70, suponía la 
glorificación de las comedias con escenas desnudas, tomando como punto 
de partida las películas protagonizadas por José Luis López Vázquez, 
Alfredo Landa y otros actores que seguían el mismo camino. Fn estos 
filmes desfilaban mujeres semidesnudas (de cintura para arriba) y 
constituían los antecedentes del cine “S”. El destape fue, por tin, algo 
original, donde España no quería copiar a los productos y géneros lílmicos 
extranjeros, sino que ofrecía una creación propia, añadiendo así un 
elemento autóctono al concepto de cine nacional español (1 .énárt, 
2012:112). Los argumentos y repartos se repetían con frecuencia, los 
esquemas y situaciones archiconocidos constituían los elementos 
integrantes del destape (Ponce, 2004). Desde la desaparición de la censura 
hasta el inicio de la crisis del género (la primera mitad de los años 80), la 
mayoría de las comedias españolas contenían escenas de desnudos, algunas 
incluso cercanas al softeore. Los directores de destape, como Mariano
4 Según el plan de la productora, el director de esta película hubiera sido Jesús franco, pero 
debido al conflicto del realizador con los productores I .esoeur (padre e hijo) la dirección de. 
film pasó a las manos de Alain Payet (Aguilar, 2011:259).
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(Mores, llegaron a ser cineastas populares cuyas películas prometían la 
misma calidad, los mismos temas y generalmente no decepcionaban al 
Publico que sabía perfectamente qué tipo de diversión le estaba esperando 
én la oscuridad de la sala de proyección.
En la segunda mitad de la década de los 70 la gestión de los asuntos 
cinematográficos se Itizo bastante confusa. José García Moreno, que 
desempeñaba el cargo de director general de cinematografía en 1978 solo 
durante seis meses, hizo aprobar la clasificación “S”, que designaba un cine 
para espectadores mayores de 18 años, con la especificación que “esta 
película, por su temática o contenido, puede herir la sensibilidad del 
■'ectador”(Puigdoménech, 2007:28). La violencia, la sangre, los desnudos 
v el sexo, en cantidades jamás vistas hasta entonces, ofrecían al público 
español algo que durante la dictadura nacionalcatólica no se había podido 
representar. La represión del régimen provocó que durante la agonía del 
general, y sobre todo después de su muerte, se desencadenaran los deseos, 
pasiones, agresiones e instintos sofocados. En los años 60, con la llegada de 
Manuel Fraga Iribarne y José María García Escudero, la pantalla había 
comenzado una tímida liberalización (Lénárt, 2009:40-47), hasta que desde 
1973 la presencia de las mujeres desnudas sería más frecuente. El primer 
desnudo integral llegó a las pantallas españolas en 1975 con La trastienda 
Jorge Grau). Directores destacados de varios géneros hicieron acto de 
presencia en el mundo del cine “S” y las estrellas glamurosas del cine del 
antiguo régimen (como Marisol, Carmen Sevilla, Aurora Bautista) también 
se libraron de sus ropas de vez en cuando.
La clasificación “S” la recibieron varios largometrajes extranjeros 
importados a España en esta época, como E l último tango en Varis (Ultimo 
tango a Parígi, Bernardo Bertolucci, 1972), Emmanuelle (Just Jaeckin, 1974) o 
Ui gran comilona (La grande bouffe, Marco Ferreri, 1973). Aunque varias 
películas recibieron esta calificación por su alto contenido de violencia 
(como la ya mencionada Alad Max de George Miller o Las colinas tienen ojos 
de Wes Graven), la mayoría de las obras de esta categoría pertenecían a la 
misma debido a su hilo erótico. En cuanto a las películas españolas, el tema 
erótico tuvo un gran impacto tanto en los cineastas como en el público; 
parafraseando una antigua consigna, según la cual el desnudo había podido 
aparecer en el film por exigencias del guión, ahora el guión se escribía por 
exigencias del desnudo (Puigdoménech, 2007:29). Los títulos son bastante 
explícitos: ¿Podrías con cinco chicas a la v e s j (Ignacio F. Iquino, 1979), Polvos 
mágicos (José Ramón Larraz, 1979), E l fontanero, su mujer y  otras cosas de meter 
(Carlos Aured, 1981), etc5.
’ La película Los años desnudos. Clasificada S (Félix Sabroso, 2008) representa con fidelidad el 
.miníente de estos rodajes y la vida de las actrices que se desnudaban en el plato.
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Al parecer, toda España tenía algún vínculo con el tema erótico, inclusos 
las personas que en teoría pertenecían a los sectores conservadores. ,\ 
finales de los años 70 y a lo largo de los 80 el nieto del general Franco, 
Francisco Franco y Martínez-Bordiú permitió que los cineasias alquilaran 
Valdefuentes, la finca favorita de su abuelo fallecido; al margen de la clásica 
h a  escopeta nacional (Luis García Berlanga, 1978), se rodaron aquí unas quince 
películas eróticas y de terror, filmando escenas incluso en la capilla donde el 
Caudillo había rezado durante décadas (Sánchez-Soler, 2003: 58 -59).
En cuanto al caso nacional, la especificación original de la clasificación 
“S” no la tomaron en cuenta siempre. Por ejemplo, algunas obras de Floy 
de la Iglesia, como E l sacerdote (1978) o El ministro (1978), también fueron 
tildadas con esta clasificación, pero es mucho más probable que su 
contenido político ofreciera problemas y resultaran ser políticamente 
inaceptables. Entre 1977 y 1982 se catalogaron 424 películas de cate 
“S”, unas 300 de estas fueron producciones extranjeras, mientras que 130 
títulos fueron españoles o coproducciones con países extranjeros. Estas 
obras se podían proyectar en todas las salas de cine del país y tenían la 
posibilidad de obtener la misma cantidad de subvención que cualquier otro 
film español. El cine “S” entre 1977 y 1979 se caracterizaba más bien por 
un cierto tipo de experimentación y una sexualización aumentada, mientras 
que entre 1980 y 1982 se iba acercando hacia el softcore (Kowalsky, 
2007:204-206). Además de los cines tradicionales, algunas salas se 
especializaron en la proyección de este tipo de películas.
El fin de la letra “S” sería la letra “X”: en febrero de 1982, bajo el 
amparo de la directora general de cinematografía, la realizadora Pilar Miro,
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decreto ley creó la clasificación “X ” para los filmes de contenido 
’gráfico (Puigdoménech, 2007:34) y pronto se legalizaron las salas “X” 
Ce-' la proyección de películas pornográficas. El hardeore tomó el relevo del 
!) r-rcore, la clasificación “S” quedó relegada a segundo plano (y luego casi 
¡mquilada) por la categoría “X ”.
fina explicación clara sobre el fenómeno del destape y del cine “S” nos 
,, ’D,-inda Víctor Matellano: “Obviamente en un primer momento la 
c,,csrión sexual era un reflejo directo de la época. Al existir represión sexual, 
¡w películas muestran eso, represión. Es decir los personajes mostraban 
rodas las carencias y las frustraciones locales frente a la apertura del exterior: 
i ¡ meca maciza y liberada versus el cateto reprimido” (2011:91).
Luego el mismo autor añade: “Con la desaparición de la censura este 
binomio representativo de las carencias sexuales no desaparece en fondo 
pCro sí en forma. Ahora los personajes femeninos no deambularon en 
pantalla en ropa interior sino directamente en estricto desnudo, 
materializando lo que antes tan sólo se insinuaba” (2011:91).
4. La pantalla asustada
H1 acta de nacimiento del género de terror hispano fue emitida en las 
últimas décadas del franquismo debido al aterrizaje en la península Ibérica 
de aquellas figuras legendarias ya mencionadas que antes habían sido 
responsables de los derramamientos de sangre cinematográficos en las 
producciones procedientes de los países anglosajones. Las historias sobre 
vampiros, hombres lobo y muertos viventes se completaron posteriormente 
con un amplio abanico de obras que seguían el sendero de las clásicas JA 
noche de los muertos vivientes (Night o f  the Living Dead, George A. Romero, 1968), 
L/ última casa a la izquierda (The Last House on the Left, Wes Graven 1972), La 
malanga de Texas (The Texas Chain Saw Massacre, Tobe Hooper, 1974) y La 
noche de tialloween (Halloween, John Carpenter, 1978). También se nota la 
influencia de los italianos Lucio Fulci y Dario Argento, que forman parte de 
la nueva corriente de los filmes de euroexploitation o eurocult que adaptaron 
fielmente las tradiciones de explotación estadounidenses, añadiendo un 
cierto “sabor” europeo para convertirse en verdaderas películas de culto en 
Italia, branda y España (Shipka, 2011:6-8). Entre 1972 y 1982, es decir, 
incluso en el periodo de la Transición, aproximadamente el 25% de las 
películas españolas pertenecía al género de films de terror, pero las cifras 
caen en 1983 con la ley Miró (Matellano, 2011:123). Algunos elementos del 
cinc de terror de la Transición ya habían aparecido mucho antes en el cine 
español, por ejemplo, en Gritos en la noche (Jesús Franco, 1961) o en La marca 
de, hombre lobo (Enrique Eguiluz, 1967). A principios de los años 70 cada vez 
más filmes de terror intentaron asustar al público, pero la Transición sería la
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época en la que los monstruos y los temas aterradores m ioam  
proliferación. Largometrajes típicos de terror de la época son, ñor H > i5 J
E l extraño amor de los vampiros (León Klimovsky, 1975), lu í h:v-iñ¿, .•* 
gombies atómicos (Umberto Lenzi, 1980), M il gritos tiene la noche fl




El aumento de las obras pertenecientes al género de terror tuvo varias 
razones. Por un lado, en consonancia con el cine de clasificación “S”, fue 
mostrar al público algo que antes no había podido ver en el cine: en este 
caso, en vez de las partes del cuerpo femenino hasta entonces invisibles en 
la gran pantalla, representaba la violencia, la brutalidad, la sangre, etc.-, es 
decir, trataba sobre el desencadenamiento de los instintos humanos con una 
representación explícita. Por otro lado, los directores querían conseguir el 
mayor ingreso posible a cambio de la menor inversión posible con temas 
que seguramente atraerían a un elevado número de espectadores. Ver 
(mejor dicho: tener la libertad de ver) la violencia desinhibida servía también 
como un cierto tipo de evasión y alivio para una sociedad que hasta hacía 
poco había tenido que mantener ocultos sus instintos. Además, era mejor 
ver (y gozar de) la violencia en vez de cometerla.
Al margen de los realizadores habituales (Jesús Franco, León 
Klimovsky, Paul Naschy, Amando de Ossorio, entre otros), de vez en 
cuando aparecieron detrás de la cámara directores cuya filmografía cucara 
con solamente algunos filmes de terror, sobre todo en la etapa inicial de su
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irrera; tal es el caso de Vicente Aranda y su película La novia ensangrentada
' l W
Víctor Matellano opina sobre las razones que impulsaron la existencia v 
. ooularización de tal género: “Con el peplum y posteriormente el western 
1 había consolidado un público de barrio y provincias, de películas de 
joble sesión, al que había que “alimentar” rápidamente con nuevos títulos.
■ terfor, por toda la carga de sexualidad y violencia latente, podría ser
rentable” (2011:126).
Los años 70 supusieron un verdadero boom en cuanto al número de 
películas rodadas, pero desde el aspecto cualitativo las producciones no 
leiiíán la intención de conquistar las cimas más altas. Naturalmente, el 
público tampoco reclamaba que los directores satisficieran sus exigencias 
'iriísticas y estéticas, solo esperaban recibir noventa minutos de puro
entretenimiento y desahogo.
A modo de conclusión, pensamos oportuno citar como figura esencial a 
¡t-sus (Jess) Franco, que llegó a ser el maestro del cine de explotación por 
excelencia, sus películas suponían la confluencia de todas las tendencias que 
caracterizaban estos géneros. Desde la segunda mitad de la década de los 60 
este director, por la violencia y los desnudos que representaba de manera 
bastante atrevida, se vio obligado a trabajar en el extranjero y rodar sus 
filmes en dos versiones.6 Tras el desmantelamiento de la dictadura regresó a 
su país natal, porque las circunstancias para rodar cualquier escena con la 
mayor libertad eran perfectas en la España posfranquista; desde entonces 
las escenas de sexo y violencia cada vez más explícitas se apoderaron de sus 
obras. La tumba de los muertos inventes (1981) o La mansión de los muertos vivientes 
(1982) intentaron seguir el sendero popular de las películas gombie, pero la 
mayoría de sus obras ya pertenecían al género de softeore y, 
posteriormente, de hardeore, mezclando definitivamente la violencia y el 
sexo explícitos. Títulos como Sinfonía erótica (1978), Aberraciones sexuales de 
una mujer casada (1980), La chica de las bragas transparentes (1980) o La noche de 
los sexos abiertos (1981) marcan las piedras angulares de su cine de 
explotación en la Transición democrática, además de sus obras sobre 
muertos vivientes. Siendo un verdadero referente del cine español de la 
Iransición y un cineasta polifacético (director, productor, guionista, actor, 
compositor, montador y  director de fotografía), en 2008 la Academia de las 
Artes y las Ciencias Cinematográficas de España le otorgó a Jesús Franco 
utK) de los galardones más importantes, el Premio Goya de honor. Su 
carrera cinematográfica excepcional (con más de doscientas películas), su 
popularidad nacional e internacional y su personaje mítico demuestran que
“ Tdos años 60 se rodaron dos versiones de algunas películas: una para el mercado español, 
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